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XIII. SEXTA AUMENTADA 


Los acordes que comprenden el grupo conocido como acordes de 
sexta aumentada tienen en comun el intcrvalo de sexta aumentada que 
se forma entre el VI grado menor y el IV grado elevado cromaticamentc. 
El nombre deriva de la disposicion habitual de los acordes, en la que 
este intervalo caracteristico se encuentra entre el bajo y una de las voces 
superiores. 

Este acorde se coloca sobre el VI grado del modo menor o sobre el 
VI grado alterado descendentemente un semitono del modo mayor. 
Resuelve sobre el V grado en estado- fundamental, o cifrado con acorde 
de sexta y cuarta (segunda inversion de tonica). La nota que forma con 
el bajo el intervalo de sexta aumentada, resuelve ascendiendo de 
segunda menor. Como podemos observar las dos notas implicadas en el 
intervalo de sexta aumentada, al resolver, forman una octava. La 
resolucion del resto de las notas se atendra a las prcmisas de siempre. 
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Este acorde puede formarse de cinco modos distintos: 

1. con tercera mayor y sexta aumentada, duplicandose la 
tercera. Recibe el nombre en algunos tratados de sexta 

italiana. 

2. con cuarta y sexta aumentadas, duplicandose la cuarta. 

3. con tercera mayor, cuarta y sexta aumentadas. Recibe el 
nombre de sexta francesa. 

4. con tercera mayor, quinta justa y sexta aumentada. 
Recibe el nombre de sexta alemana Al resolver aparecen 
dos quintas seguidas que son permitidas siempre y 
cuando no aparezcan entre soprano y bajo. 
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Las dos siguientes formadcmes de sexta aumentadas son solo 
utilizables en el modo mayor, resolviendo unicamente al acorde de 
tonica en segunda inversion. 

5. con tercera mayot, cuarta doble aumentada y sexta 

aumentada. r 

6 . con tercera mayor, quinta y sexta aumentadas. 


Do mayor 
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Asi quedarian, clasificadas todas las especies: 

Italiana (It.), Francesa (Fr.), Alemana (Al.), Suiza (Su.) y Wagneriana (W.) 
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ACORDES DE SEXTA AUMENTADA: 

Algunos aspeetos historicos, estilisticos y didacticos. 

Teo Ramirez (IES “Concepcion Arenal" Ferrol) 


RESUMEN. 

La realidad musical siempre es anterior a la teoria vigente, de forma que, cuando el 
sistema tonal clasico se ve desbordado comienzan a surgir terminos oscuros como el de 
"acordes errantes', “armonia cromatica", etc, Dentro de esta categoria figuran los llamados 
acordes de sexta aumentada, de los que en el presente articulo se revisan algunos aspeetos 
historicos, estilisticos y didacticos. 

LOS ACORDES DE SEXTA AUMENTADA. 

Segun los manuales clasicos, los acordes de sexta aumentada surgen como resultado 
de sensibilizar cromaticamente dos sonidos en una subdominante; algunos son de la opinion 
de que en el modo menor solo cabe hablar de una alteracion, al considerar la sexta nota 
rebajada como propia de dicho modo. Tambien hay quienes los conciben como dominantes 
secundarias con la 5“ rebajada de un acorde cuya fundamental puede ser omitida. En 
cualquier caso, al rebajar la sexta nota y elevar la cuarta obtenemos una sexta aumentada (o 
tercera disminuida). 

En la figura 1 se muestra el mas simple de estos acordes, la 6 a italiana, como resultado 
de omamentar con notas de paso cromaticas en dos de las partes un encadenamiento 
convencional IV - V; es caracteristico de estos acordes su uso casi exclusivo con la 6 a nota en 
el bajo y usualmente el otro cromatismo en la parte mas aguda. (FIG1) 
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Con esta apariencia de "acorde de paso' aparece muy frecuentemente. 
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ASPECTOS HISTORICOS. 

Los teoricos distinguen varios tipos de estos acordes, dependiendo de tos sonidos que 
acompanan a! intervalo de sexta; asi se conforman distintos tipos de triadas o cuatriadas Los 
tres mas usuaies se conocen hoy en dia en los paises anglosajones como sextas italiana, 
francesa y alemana, terminologia atribuida a John Wall Calcott (Inglaterra) en 1806, quien 
sefiala que la sexta francesa es “debil", la italiana “elegante" y la alemana “fuerte". 

Evidentemente, este punto de vista se inspira en topicos decimondnicos. de forma que la 
ausencia de una sexta “britanica" podria responder tanto a la modestia personal del autor como 
a un chauvinismo oculto en la omision de los propios topicos 

Posteriormente, en 1889 Ebenezer Prout popularizo estas denominaciones en su 
“Harmony: Its Theory and Practice". En cualquier caso no deja de sorprender que precisamente 
el acorde que sugiere fuertemente la escala de tonos enteros reciba su nombre del pais que se 
vert a fascinado por dicha escala. 


Segun algunos autores la sexta aumentada ya aparece en algunos motetes de Machaut 
como mera conduction de voces. En cualquier caso. hay ejemplos de sus uso en obras muy 
tempranas, como en el siguiente fragmento del tercero de los “19 Octonaires de la Vanite et 
inconsistance du Monde" de Paschal de L'estocart. publicados en Genova en 1582. (FIG2) 


"La glace est luisante et belle " 



Las sextas aumentadas pueden formar parte de progresiones cromaticas en las que 
alternan con septimas de dominante y acordes de cuarta y sexta. Algunos autores llaman a 
estas progresiones ‘omnibus' debido a las breves paradas que realizan en distintas tonalrdades 
Aunque Vogler hizo la primera discusion teorica sobre estas progresiones, la palabra 
"Omnibus" se atribuye mucho mas recientemente, en 1972, a Victor Fell Yellin. Usadas 
esporadicamente en el Barroco. Ilegaron a ser muy frecuente en el transcurso del XIX (Ej, 
“Liebestraume" para piano de Liszt). 
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ASPECTOS ESTIUSTICOS. 

Entre los tratados de armonia suele aparecer el siguiente consejo: al encadenar sextas 
aumentadas que tengan 5® justa (alemana) con ia dominante. conviene intercalar la 4® y 6* 
cadencial para evitar las llamadas por algunos autores ‘quintas de Mozart'. (FIG3) 



Algunos admiten dichas quintas (con apelacion a tan alta autoridad musical), 
entendiendo que se producen entre el bajo y una parte intermedia. Efectivamente, veamos con 
ejemplos del repertorio pianistico el cuidado exquisito con el que Beethoven, Haydn y el mismo 
Mozart evitan dicho encadenamiento cuando se produce entre las partes extremas. 

La sonata para piano en Sol M op. 79 para piano de Beethoven es una sonata 
ciertamente unica; el propio autor lo deja claro con la indicacion "presto alia tedesca" en su 
primer movimiento. Toda la sonata esta impregnada de un sabor popular que, muchas veces 
mal entendido, ha hecho de la misma una obra recurrente en los cursos elementales de piano. 
V elto a pesar de las dificultades tecnicas que ofrece, especialmente su ultimo movimiento. 

Tal vez debido a su caracter evocador de los "Landler*, no encontraremos en esta 
sonata un gran despliegue de medios desde un punto de vista armonico. Aun asi, en el 
segundo movimiento, con forma ABA, al tenmino de la seccion central en Mi bemol Beethoven 
transforms la tonica de dicha tonalidad en sexta alemana que conduce a Re mayor como 
dominante de Sol menor (tonalidad principal), mecanismo modulatorio que no deja de 
sorprender en este contexto de sencillez. (FIG4) 

| 
i 
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Observes© como conduce la voz superior: si bien lo razonable en este compas podria 
ser dilatar la figuracion para tr retomando la vuelta a la primera seccion, Beethoven se precipita 
en semicorcheas en una sparentemente extraha conduction meiodiea de Si bemol a Fa 
sostenido. ^Porque no opto Beethoven por una version altemativa como la que se ofrece aqui?< 
Parece claro que una de sus prioridades era evitar las "Quintas de Mozart" en (as partes 
extremes. (FIGS) 



Haydn procede de forma analoga en el ler movimiento de su sonata n° 58 en Do (Hob. 
XVI/48). Observes© que tras alcanzar en repetidas ocasiones el Mi en los compases 116 y 117 
finalmente decide resolver en Sol, por lo que la melodia desciende en el ultimo momento, 
tomando el Fa# que antes sonaba a la oetava inferior(FIG6) 



En el segundo movimiento de la sonata de Mozart KV 189 h (283) 1774 en Sol mayor 
hay una cuiiosa vuelta al tema principal: tras cadenciar en la dominant© de La p una soldadura 
cfomatica nos conduce de nuevo a Do mayor directamente (Los cambios de tono por terceras 
son muy inusuales hasta Beethoven), Un poco antes, en los compases 21 y 22, el discurso 
armonico se ha detenido en una oscilacion entre una sexta aumentada y la dominante, Mi 
mayor. (FIG7) 
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Observamos nuevamente como una rapida sucesibn de fusas en la melodia nos aleja 
del do que irremediablemente hubiese sido conducldo a Si, en lugar del Sol# que figura en el 
siguiente compas 4N0 parece Mozart querer evitar “sus quintas’? 

ASPECTOS DIDACTICOS 

Segun la conception clasica de Rameau, los acordes se forman superponiendo terceras 
a un sonido fundamental Los estudios de Armonia suelen organizarse siguiendo este principio, 
de forma cuando los alumnos se topan con las sextas aumentadas ya manejan un amplio 
abanico de dominantes; aim asi suele costar trabajo comprender la funcion de las sextas 
aumentadas, tal vez por sus peculiaridades morfologicas y su uso casi exclusivo como 
dominantes secundarias 

Beethoven nos proporciona un elegante ejemplo de su uso en el primer movimiento de 
la sonata para piano op 2 n° 1 en Fa menor. En la coda de la exposition usa insistentemente la 
septima disminuida sobre Re resolviendo en la cuarta y sexta cadencial de La bemol mayor 
(FIG8) 


IHLW* * l>. 

■. , I I I ^fF=\ 

r 1 

$ j * $ 

1 »>: ■>. *== 

± V - 

it L t %= 

1 f 

\ — * — ' 

T : - r ^ r — J 

— * 


Sin embargo en la coda final del movimiento sustituye la septima disminuida por una 
sexta aumentada Es decir, ambos acordes desempehan el mismo papel en analogo lugar La 
primera de las sextas comparte los sonidos Si y Fa con la septima disminuida sobre Si natural 
que hubiese podido emplear aqui Beethoven En el caso de la sexta alemana las diferencias 
morfologicas con la 7* disminuida son aim menores, distinguiendose tan solo por el Re bemol 
de aquella en oposicion al mismo sonido natural que hubiese tenido el acorde de septima 
(FIG9) 
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Es en los tratados de armonia modema y de Jazz donde se muestra la funcion de estos 
acordes de un modo mas claro. Sin embargo aim no conozco ninguno que relacione de modo 
explicito lo que en esos ambitos se denomina ‘sustitucion de tritono” con las sextas 
aumentadas 

El concepto de “sustitucion de tritono” surge de la esencia del movimiento-reposo o 
tension-distension armonica: la caida de la dominante a la tdnica. Puesto que la dominante por 
excelencia es el acorde de septima dominante y su “alma" el tritono, podemos reducir dicho 
acorde a ese unico intervalo y enmarcarlo con otros sonidos del modo que se muestra en la 
figura 7. (FIG10) 
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En los ejemplos A, B, C y D se muestra como una septima de dominante sobre sol 
puede ser sustituida por otra sobre Re bemol (enarmonizando el Si con Do bemol) Lo que la 
armonia tradicional hubiese llamado resolucion excepcional de la 7* del acorde” se rescribe 
como sexta aumentada (Ejemplo E) El nuevo acorde posee el mismo tritono y comparte con el 
primero la funcion de dominante de do mayor. (En un contexto de Fa hablariamos de la 
dominante de la dominante). 

Debido a las quintas que se producen en el ejemplo D, la armonia clasica siempre ha 
recelado de esta resolucion como hemos visto anteriormente; sin embargo en contextos 
jazzisticos, de blues, etc., el ejemplo D es un encadenamiento muy usual. En armonia 
tradicional el intervalo caracteristico aparecera como sexta aumentada o septima menor en 
funcion de la correction de la escritura, obviando aqui distintas consideraciones sobre los 
sistemas de afinacibn al uso 

Dicho en pocas palabras, una septima de dominante sobre el segundo grado rebajado 
puede funcionar como dominante; o en su caso, el sexto grado rebajado como dominante de la 
dominante. jY no es otra cosa que una sexta aumentada ! 
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Veamos final mente como la sustitucion de triton o puede ifustrar la funcion de las sextas 
aumentadas. proporcionando un punto de vista complementary al ofrecido en la ensefian za 
escolastica de la armonta 


En la cadencia final del “Ornithology" de Charlie Parker la septima de dominante sobre 
Re ha sido sustituida por otra sobre La bemol, aparentando un simple cromatismo entre el II y 
el I. Por el contrary en el "turn around" del siguiente compas si aparece el acorde sustituido. 
(FIG11) 
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En el "Round Midnight" (“Thelonius Monk Story’ ) de Miles Davis vemos que en la 
cadenda final la septima de dominante sobre do bemol precede a la dominante. Es dedr, en 
este ejemplo la sexta aumentada funciona como dominante de la dominante. (FIG13). 
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Con las partes escritas: (FIG 14) 
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Origen comun para los acordes de 6 a A y la 6 a Napolitana 


El barroco condujo poco a poco a la simplification de los modos gregorianos, 
que redujo a solo dos: jonio (que es en realidad igual a un hipofrigio y corresponde a 
nuestro modo mayor ) y el eolio (que corresponde a nuestro modo menor natural). No 
obstante, este fue un proceso gradual que dejo en el camino muchas partituras con 
reminiscencias modales (modos transportados). El unico modo que permanecio en uso 
fue el frigio, cuya caracterfstica mas acusada es la segunda menor del giro melodico 2 1 . 
Y es en este contexto modal y en su mezcla con la tonalidad en donde surgen dos de los 
acordes mas caracterfsticos, no solo del barroco, sino del clasicismo y del romanticismo. 


Tonalmente: 6> 5 

Modalmente: 2 1 
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2. En las siguientes progresiones, escriba los acordes de 6 a Aum indicados, condu- 
ciendo las voces correctamente con las armomas adyacentes. Despues complete 
el an&lisis con numeros romanos. 

Ejemplo 30.23 

A. B. C. 


1 ■ 1 1 1 



1. En el siguiente ejemplo aparecen diversos acordes de sexta aumentada en la to- 
naltdad de Re menor. Identifique cada uno con la designacion apropiada y re- 
suelvalos correctamente en los acordes indicados. 

Ejemplo 30.22 


2. Analizar el siguiente fragmento perteneciente a la Bagatela en Sol 
menor, op. 1 1 9, n° 1 de Beethoven: 


3. Analizar el siguiente fragmento perteneciente a la Sonata en La 
menor, op.42, D. 845 de Schubert: 
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i El modo frigio y el origen de la sexta napolitana 

De manera esquematica, definiremos la sexta napolitana como el acorde perfecto mayor que se forma sobre el 

segundo grado rebajado. Lo definiremos como N 6> ‘ El nombre de sexta se debe a su "estado" habitual (primera 
inversion). 

Se relaciona su origen con el modo frigio (ver hoja 11). En la melodia generalmente, la nota caracteristica 
del acorde es la segunda menor, un semitono por encima de la nota principal de la escala, como ocurre en el modo 
frigio. La sinfonia introductoria de la Cantata de los campesinos BWV 212 ilustra de manera didactica esta relacion 
modal: en medio del movimiento se escucha una rustica escala eolia tocada al unisono portoda la orquesta; 



-M I I I I =p 


n — 1 1 1 ===f^ ; 




& C-- ■ 

P w ¥ ^ 


2 El nacimiento de la sexta napolitana en la musica vocal 

El acorde nacio a mediados del siglo XVII en la musica vocal para expresar «afectos» como el dolor, la tristeza, la 
suplica, el llanto o la ternura. Aunque asociado a la escuela de opera napolitana, el compositor romano Giacomo 
Carissimi (1605-1674) lo uso antes de 1650 en el oratorio que narra la Historia de Jefte, cuando este, de vuelta a casa, 
se encuentra a su unica hija; el juez Jefte habia prometido a Dios el sacrificio de la primera persona que saliese de su 
casa al regreso si ganaba la batalla contra los amonitas. En el inicio del pasaje se observa de nuevo la conexion del 
acorde con el modo frigio. 

En el principio de la historia del acorde, la sexta napolitana era una apoyatura de la quinta en un acorde sobre el 
cuarto grado. En la cantata de Carissimi 11 Mesto in send'un antro ombroso" se encuentran tres ejemplos consecutivos 
sobre la palabra “ dolore ", primero en re m, luego en la m y finalmente en mi m; el acorde que sigue a la sexta 
napolitana es el de dominante con la apoyatura de la cuarta por la tercera. 




3 La expresion de los afectos 

Posteriormente desaparecio la quinta, de modo que la caracteristica sexta menor dejo de ser apoyatura para 
convertirse en nota propia del acorde. Un ejemplo de ello se puede ver en el compas 11 de la cancion de Mozart „Als 
Luise die Briefe ihres ungetreuen Liebhabers verbrannte 11 («Cuando Luisa quemo las cartas de su amante infiel»): 
la sexta menor resuelve en el sol de la cuarta y sexta cadencial, el enlace mas habitual en el Clasicismo. La sexta 
napolitana expresa el dolor que le causa a Luisa el saber que «el no cantaba solo para mi» ( f/ ersang nicht mir allein"). 
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Un caso opuesto al significado tradicional de la sexta napolitana en la musica vocal del siglo XVIII -dolor, llanto, 
tristeza, suplica,...- se encuentra en el Lied Morgen (Manana) de Richard Strauss: al acorde napolitano le corresponde 
la palabra \„Glukkes ll !,«dicha, felicidad» ; ciertamente la sonoridad resulta luminosa y reconfortante, siempre que se 
toque desde el comienzo del recitativo de la voz, pues si lo que se toca es solo la semicadencia formada por la sexta 
napolitana y la dominante que la sigue, entonces el resultado sonoro sera bien distinto. Como cambia el «afecto» de 
un acorde segun el contexto en el que se encuentre. 



La suplica, la misericordia y la compasion son «afectos» que Bach asocia habitualmente a la sexta napolitana, como 
en el aria „Erbarme dich" de la Pasion segun San Mateo. 


5 Los enlaces de la sexta napolitana 

La sexta napolitana se encuentra generalmente antes de la dominante en un contexto cadencial. En la mencionada 
cantata de Carissimi le sigue el acorde de dominante con la apoyatura de la cuarta por la tercera (el segundo caso del 
ejemplo). Otra posibilidad, mas dramatica por el intervalo de la melodia y por la evidente falsa relacion entre el tiple y 
el tenor, es la del descenso de tercera disminuida (tercer caso del ejemplo). Mas suave, mas «educado», resulta el 
enlace con la cuarta y sexta cadencial, empleado con mayor frecuencia en el Clasicismo (cuarto caso). En el quinto 
caso, el menos utilizado de los cinco, la sexta napolitana se enlaza con la primera inversion de la tonica; y en el 
primero aparece en su estado original, como apoyatura. 


Ejemplo 
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El acorde que sigue a la sexta napolitana en la mayor parte de los casos es el de dominante sobre el quinto grado. 
Otra posibilidad es la de enlazarla con el acorde de tonica en primera inversion, como ocurre en los compases 55 y 56 
de la elegantisima Sonata n° 4 del op. 17 de Johann Christian Bach. Despues de un pasaje en el que la armoma se 
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mueve en torno a la dominante de mi m (cc. 49-53), la musica asciende durante dos compases (53-54) hasta el 
inesperado, espectacular cambio de color originado por la sexta napolitana; le sigue el acorde de tonica en primera 
inversion con un floreo superior del mi, fa#, que contrasta con el fa natural del compas anterior. El enlace se repite 
luego (cc. 59-60), aunque ya sin el efecto dramatico de la primera vez. 



6 El segundo grado rebajado 

Siguiendo la teoria de la inversion de los acordes, tradicionalmente se ha considerado a la sexta napolitana como la 
primera inversion del segundo grado rebajado. Sin embargo, el acorde nacio cuando todavia no estaba vigente la 
teoria enunciada, entre otros, por Rameau, y cuando aun no se le habia dado la vuelta. En efecto, durante unos 150 
anos, desde mediados del siglo XVII hasta finales del XVIII, la sexta napolitana fue, como su propio nombre indica, un 
acorde de sexta y no una primera inversion. De hecho, su supuesto «estado fundamental, aunque derivado de la 
sexta napolitana, es otro acorde que aparece en contadisimas ocasiones antes de que Beethoven y Schubert 
empezasen a usarlo regularmente. 

El siguiente paso en la evolucion del acorde se produce cuando se le da la vuelta, es decir, cuando se convierte en 
un segundo grado rebajado. No es cierto historicamente que el acorde de sexta napolitana sea la primera inversion 
del segundo grado rebajado; este se empieza a emplear jdento cincuenta anos despues! de la aparicion de aquel. En 
la exposicion del tercer movimiento de «La tempestad» de Beethoven conviven los dos acordes: en el compas 60 
hay una sexta napolitana tradicional en la m que precede a una cuarta y sexta cadencial y en el 10 y en el 18 esta el 
segundo grado rebajado de re m. En la reexposicion volvera a aparecer el segundo grado rebajado en un contexto 
modulante (c. 232), ya que tambien es la subdominante de Sib M. 

En el compas 20 de la Fantasia en fa m para cuatro manos de Schubert (D 940) aparece el acorde de sexta 
napolitana, utilizado luego insistentemente en los compases 31, 33 y 35 antes de la dominante para crear una tension 
creciente que luego se disolvera, tras un silencio, en el inesperado y maravilloso Fa M del compas 38. El Largo y el 
Allegro vivace (en los que aparecen nuevas sextas napolitanas) estan en fa# m (= solb), tonalidad napolitana respecto 
de fa m. Cerca del final se encuentra el segundo grado rebajado, incluso en la jsegunda inversion! 

Erlkonig, El rey de los alisos, D 328, cancion de Franz Schubert. En el compas 113, re m; en el 117, segundo grado 
rebajado, mientras le habia al nino el seductor y amenazante rey de los alisos. En el 132, sol m; en el 143, segundo 
grado rebajado, en el momento justo en el que el padre con su hijo en brazos alcanza su destino; en los compases 145 
y 146 el segundo grado rebajado se convierte en sexta napolitana, antes de que se recite «en sus brazos el nino estaba 
muerto», „in seinen Armen das Kind wartodt", a la que sigue el cuarto alterado con septima disminuida, la septima de 
dominante y el acorde de tonica para concluir. 
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7 Las posibilidades modulatorias del acorde 

En el tercero la sexta napolitana es un acorde comun a do y sol m: el sexto grado en primera inversion en la primera 
tonalidad y la sexta napolitana en la segunda. Un buen ejemplo de como el oido puede interpretar un mismo acorde 
de manera diferente, en el momento y despues de haberlo escuchado. En el cuarto se escucha el giro frigio reb - do 
en do m y lab - sol en sol m en la dominante secundaria del cuarto grado. El ejemplo del tercer movimiento de la 
sonata para oboe y continuo de Vivaldi, en un contexto modulante, no es habitual. Durante el Barroco y el Clasicismo 
la sexta napolitana suele estar en un contexto cadencial; sera posteriormente cuando se exploren las interesantes 
posibilidades modulatorias del acorde. 

En la Sonata para piano en Do M KV 545 de Mozart se puede encontrar un caso similar. El minusculo desarrollo del 
primer movimiento -nada mas empezar, Mozart ya esta buscando la reexposicion- comienza en sol m; en el compas 
36 se introduce la tonalidad de la m y a partir del 37 hay una progresion de quintas que conduce a la sexta napolitana 
del 4 1, que a su vez es la subdominante de Fa M, tonalidad en la que se reexpone en el 42. 

En el Larghetto K 34 de las XLII Suites de Pieces pour le Clavecin de Domenico Scarlatti aparece otro caso en un 
contexto modulante. Despues de la cadencia perfecta en re m de los cc. 3-4 comienza una nueva frase en el acorde de 
tonica, cuya quinta esta precedida por la apoyatura superior; en el compas siguiente se introduce la tonalidad de la m 
por medio de la dominante, momento en el que el oido escucha el acorde anterior como sexta napolitana (en la forma 
en la que aparece al principio de la historia del acorde: apoyatura superior de semitono sobre el cuarto grado). En el 
compas 7 se vuelve a repetir la misma armoma, pero ya como acorde inequivoco de la m. El procedimiento se 
escuchara otra vez en la segunda parte de esta forma binaria (cc. 21 y 23). 

En la ambigua sonata «para conocedores y aficionados» en si m, H. 245 (1774), aparece un interesante caso de 
sexta napolitana. Al principio del primer movimiento no esta muy claro si estamos en si menor o en Re M: el acorde 
de la anacrusa es si m, a continuacion una pequena cadencia en Re, al cuarto compas cadencia en si pero dos 
compases mas tarde otra cadencia en Re, despues de lo cual aparece la sexta napolitana de si m seguida del acorde 
de tonica en primera inversion con la septima por la sexta; pero luego se descubre que el do (la apoyatura de la sexta 
en el acorde de tonica) es tambien la septima de dominante de Sol M, tonalidad que se afirma en la cadencia de los 
compases 7-8. 
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Frauenliebe und Leben (Amor y vida de mujer), ciclo de canciones de Robert Schumann sobre poemas de 
Adelbert von Chamisso. Cuarta cancion: „Du Ring an meinem Finger 1 ' («Tu # anillo en mi dedo»). A partir del compas 
25 la armoma, el ritmo y la melodia se vuelven nerviosos, inestables y ansiosos («quiero servirle, vivirle, escucharle, 
darme...»); la tension Mega a su climax al principio del compas 28 y luego se diluye poco a poco hasta que se alcanza el 
tranquilizador Mib M del inicio (c. 33). El compas 31 es armonicamente extraordinario. En el 30 se introduce lo que 
parece va a ser sol m y en el 31 aparece la cuarta y sexta cadencial en el tercer tiempo, antes de la cual se encuentra la 
sexta napolitana (do - mib - lab). Tras la cuarta y sexta cadencial viene, sorprendentemente, un acorde menor (lo que 
se esperaba era un acorde mayor, la dominante) sobre el septimo grado (primero con septima menor, luego con 
septima disminuida) de Mib M, tonalidad en la que finalmente se estabiliza la musica. La sexta napolitana suaviza la 
sorpresa: con el la natural el pasaje sonaria forzado. 



8 El acorde en el modo mayor 

El mismo enlace se puede encontrar en el aria para contralto „lch will doch wohl Rosen brechen", de la cantata 
BWV 86. En el compas 27 introduce el cuarto grado alterado (con la septima disminuida do natural) en La M, en el 28 
esta la dominante y en el 29 el ritmo armonico se acelera al acercarse la cadencia: tonica menor, sexta napolitana, 
otra vez cuarto alterado, dominante y tonica mayor en el 30. El cuarto alterado con el do natural y la tonica menor 
suavizan la sexta napolitana, que de lo contrario sonaria forzada en modo mayor. „Wenn mich gleich die Dornen 
stechen ", «si me pinchan enseguida las espinas». 


23 


Ejercicios con el acorde de sexta napolitana 


Cifrar y realizar el siguiente bajo escribiendo dos versiones 
cadencia napolitana (dos ulrimos compases). 
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Realizar el siguiente soprano utilizando la funeion modulante del acorde 
napolitano 


Plan tonal: re: la: Do: Fa: Sib: Mib: re: 



Realizar los siguientes bajos con cl acorde de sexta napolitana como acorde 
modulante. 
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ANALIZA ARMONICAMENTE 
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Capitulo XL 


Modulacion a tonalidades lejanas II 


En el capitulo 34 vimos que la posibilidad de modular a tonalidades lejanas amplio 
considerablemente las perspectivas armbnicas de los compositores clasicos y romdnti- 
cos. El numero de objetivos tonales aumento enormemente, del mismo modo en que 
aumentaron las t£cnicas modulatorias. Hemos analizado cuatro de ellas: por cambio 
de modo, por nota comtin, por acorde pivote o por movimiento cromStico directo. En 
este capitulo exploraremos otras formas de modular, incluyendo los acordes pivote 
enarmonicos, las alteraciones crom^ticas de los acordes de septima disminuida, las se- 
cuencias estrictas y la conduccion crom&tica de las voces. 


MODULACI6N ENARM6NICA 

En algunas modulaciones lejanas por acorde pivote, la funcibn de ese acorde co- 
mtin no permite la misma notacidn en ambas tonalidades. Por lo tanto, los composito- 
res deben elegir entre una que refleje la tonalidad previa o una que refleje la nueva. 
Como consecuencia. debemos escribir una o mas notas enarmbnicamente para mos- 
trar su fundbn en la tonalidad nueva. Este proceso recibe el nombre de modulacibtt 
enarmonica. En algunos casos, sblo una de las integrantes del acorde pivote requeri- 
ri una notadbn enarmonica. Por ejemplo, al modular de [7] a [Tv], el vii o7 /V en Do ma- 
yor (Fajl La Do Mib) debera escribirse como Reft Fa# La Do para denotar su nueva fun- 
cibn de vii o7 /V en La mayor. En otros casos serii necesario reescribir todo el acorde. Asi 
pues, al modular de|T| a el acorde bVI en Do mayor (Lab Do Mib) deber& escribirse 
como Sol '# Si# Re# para indicar su nueva funcibn de V; v£ase el ejemplo 39.2b. En nues- 
tros an£lis is seguiremos denotando el acorde pivote con dos numeros romanos para 
senalar su funcibn en ambas tonalidades. 

Las notadones enarmbnicas se utilizan a veces en las modulaaones lejanas para 
evitar los engorrosos dobles sostenidos o bemoles, o para evitar las tonalidades con 
muchas altera dones. En el duo de amor del Acto II de Tristan und Isolde, por ejem- 
plo, Wagner quiere modular de Lab a su napolitana, un semitono m&s arriba. Pero 
com o esa tonalidad es Sibb, escribe el acogSgpivote y la nueva tonalidad como La ma- 
yor, su equivalente enarmbnico (ej. 40. la). Aqui el bVI 6 (Fab Lab Dob) de la tonalidad 
anterior se convierte en el V 6 (Mi Sol# Si) de La tonalidad nueva, como muestra la re- 
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duccion. Notese que no es necesaria una notacion enarmonica en la siguiente modu- 
lacion de La a su napolitana, Sib mayor. 

Ejemplo 40.1 

A. Wagner, Duo de amor de Tristan und Isolde ; Aero II (simplificado) 
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La s£ptima DISMINUIDA COMO acorde pivote enarmOnico 

El acorde de septima disminuida es un pivote enarmonico predilecto, ya que pue- 
de servir como vii° 7 o, mas habitualmente, vii o7 /V en cuatro tonalidades diferentes. 
Este acorde de cuatro notas, separadas entre si por una 3 a menor, divide la octava en 
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segmentos equivalentes, permitiendo asi que cada nota funcione como fundamental. 
De este modo, si comenzamos en Do mayor/menor, las tonalidades a las que pode- 
mos modular mediante las diferentes notaciones de vii o7 /V son La mayor/menor, Fa# 
mayor/menor y Mil> mayor/menor, como ilustra el ejemplo 40.2a. 

Ejemplo 40.2 
A. 
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En el fragmento de la cancion del «enterrador» de Schubert (ej. 40.2b), la toniciza- 
cion transitoria de #iv, a un tritono de la tonica inicial Fa, se realiza a traves de la no 
tacion enarmonica de un acorde de septima disminuida, senalado con una flecha. Ob- 
serve el Fa-Si en la linea vocal (compases 2-3), que sirve de enlace entre las dos 
tonalidades y acentua la morbosidad del texto de la cancion. La utilizacion simbdlica y 
deliberada de Fa y Si evoca el diabolus in musica, un termino medieval que se em- 
pleaba para describir el intervalo entre esas dos notas. En este pasaje, el acorde de sep- 
tima disminuida enarmonico en Fa mayor funciona como vii o7 /V en la nueva tonalidad 
de Si menor. 


La sexta aumentada como acorde pivote enarm6nico 


Como hemos visto en el capitulo 30, los acordes Al^ y V 7 , aunque se escriben de 
manera diferente, comparten el mismo sonido de un acorde de septima mayor-menor. 
Los compositores sacaron provecho de esta relation enarmonica para modular a tona- 
lidades lejanas. De este modo, un acorde V 7 puede fimcionar como Al^ y un Al^ tam- 
bien puede funcionar como V 7 . Un ejemplo notable de esto ultimo tiene lugar en la 
fantasia Romeo y Julieta de Tchaikovsky, cuya tonica es Si menor. En la transition de 
la exposition, el compositor nos hace anticipar que la siguiente tonalidad sera la acos- 
tumbrada relativa mayor, en este caso Re mayor. Pero despues de una extensa prolon- 
gacidn de la dominante en esa tonalidad, realiza un repentino cambio enarmonico: el 
La 7 (V 7 de [Inj o Re) funciona, en cambio, como Al^, cuya resolucidn en Reb mayor in- 
troduce inesperadamente el famoso tema de Romeo (ej. 40.3a). Cuando escribio esta 
obra, el joven Tchaikovsky estaba influenciado por Mily Balakirev, un famoso compo- 
sitor y pedagogo ruso que mostraba una marcada preferencia por las tonalidades con 
dos sostenidos o cinco bemoles -de ahi la yuxtaposicion de Si menor y Reb mayor en 
Romeo y Julieta- En la conclusion de la section en Rei>, Tchaikovsky hace repetidas 
referencias al La 7 , pero entonces funciona como un Al 6 5 ornamental en el contexto de 
Reb mayor (ej. 40.3b). 

Ejemplo 40.3 


A. Tchaikovsky, Romeo y Julieta 
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B. 



escrito enarmonicamente 
como La 7 o V 7 /Re 


Este procedimiento tambien se puede invertir, de modo que el Al^ se convierte en 
el V 7 enarmonico de la nueva tonalidad. Todos hemos escuchado a cantantes vocali- 
zando escalas mayores, ascendiendo cada vez un semitono, una secuencia ilustrada en 
el ejemplo 40.4. Este modelo modula a la napolitana, o bll. 


Ejemplo 40.4 
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La relacion enarmonica entre los acordes Al^ y V 7 tambien se puede utilizar para re- 
dirigir una serie de dominantes secundarias relacionadas por 5 as . Por ejemplo, si un acor- 
de de septima que normalmente resuelve mediante un movimiento de fundamental de 
5 a descendente se cambia por un Al^, la armonia podra resolver entonces por semitono 
(como muestra el ejemplo 40.6a). Esta tecnica es similar a la sustitucion de tritono anali- 
zada en el capitulo 30, ya que las fundamentales de ambas resoluciones estan separadas 
por un tritono. 

Ejemplo 40.6 


A. 



En la conocida pieza Solfeggio de C. P. E. Bach (ej. 40.6b), una sucesion descenden- 
te de septimas de dominante secundarias corre el riesgo de rebasar los limites del cen- 
tro tonal de Do menor en el compas 29. Para evitarlo, Bach no escribe el primer acor- 
de del compas 29 como Lai> 7 (V 7 /bII), que continuaria el ciclo hasta un Reb 7 , sino como 
un Al^ que resuelve, descendiendo un semitono, en el \ o segunda inversion de Do me- 
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nor del compas 30. El Al° 3 que precede al \ es una mera redisposicion del Al^. Este pa- 
saje es similar al Minueto en Re menor de Mozart (ej. 37.2). 


ALTERACIONES CROMATICAS DE LOS ACORDES DE SEPTIMA DISMINUIDA 


Un acorde de septima disminuida, como el vii° 7 , se puede convertir en un V 7 des- 
cendiendo una de sus notas y, de ser necesario, reinterpretando enarmonicamente al- 
gunas de sus integrantes. Por ejemplo, el Mil? del acorde Fa# La Do Mil? se puede des- 
cender a Re, convirtiendolo en una septima mayor-menor, un V 7 potencial. Podemos 
descender los demas miembros del acorde en un semitono y formar diversas septimas 
de dominante: descendiendo el Fa# a Fa^ (Fa La Do Mil?, V 7 de Sil?), el La a Lai? (Lai? Do 
Mil? Soil?, V 7 enarmonico de Rel?), o el Do a Si (Si Re# Fa# La, V 7 enarmonico de Mi). Los 
ejemplos 40.7a y b explotan esta tecnica como un medio para modular a las tonalida- 
des relacionadas por 3 as [i?IIll y fvT| . En el tempestuoso movimiento en Fa menor, «Tor- 
menta», de su Sinfoma num. 6, «Pastoral», Beethoven emplea este procedimiento para 
modular de Do menor a Sil? menor, o de 0 a @ en Fa menor. 
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MODULACION POR SECUENCIA ARMONICA ESTRICTA 


Una manera sencilla de introducir una tonalidad lejana es exponer una frase en la 
tonica y transportarla exactamente a una tonalidad nueva. Esta modulacion por se~ 
cuencia exacta es especialmente eficaz cuando la tonalidad nueva se encuentra a una 
3 a mayor o menor. Tales pasajes presentan lo que llamamos modulacion secuencial 
y son similares a las modulaciones seccionales, en las que el cambio de tonalidad ocu- 
rre entre frases, periodos o secciones. Al comienzo de la Rapsodia en Sol menor de 
Brahms, que recoge en forma simplificada el ejemplo 40.8, la frase , inicial comienza 
con un V implicito y finaliza con una triada de Sol mayor (V-I). Desjpues, este pasaje 
es reexpuesto literalmente una 3 a mayor mas arriba, cadenciando en Si mayor, [flIII[ . 


Ejemplo 40.8 


Brahms, Rapsodia en Sol menor, op. 79, num. 2 (simpuficado) 



fra.se original 



secuencia, una 3 a mayor mas arriba 


A Liszt le gustaban especialmente estas modulaciones secuenciales. En el fragmen- 
to de su pieza «Obermann» (ej. 40.9), observe que la segunda frase (compases 5-8) es 
una transposition exacta de la primera (compases 1-4) una tercera menor mas arriba. 
La primera frase comienza en Mi menor y modula a Sol menor en el compas 3; la se- 
gunda comienza en Sol menor y modula a Sit menor en el compas 7. Las dos frases 
forman una secuencia modulatoria. 


Ejemplo 40.9 

Liszt, «Vallee d’Obermann» (segunda version), de Annees de pelerinage 
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MODULACION POR PROGRESION LINEAL CROMATICA 

Algunos pasajes modulan a una tonalidad lejana mediante una serie de secuencias 
cromaticas u otro tipo de progresion lineal, a menudo pasando por diversas areas to- 
nales en una rapida sucesion. Por ejemplo, en el fragmento del ejemplo 40.10, Mozart 
utiliza primero una secuencia de 2 as mayores descendentes (compases 73-75), seguida 
de una secuencia de 3 as menores (compases 76-78), para relacionar a Si menor con la 
tonalidad anticipada de Do menor mediante su vii o7 /V (compases 78-81). Sin embargo, 
el Fajt del acorde Fa# La Do Mil? es descendido a Fat; , cambiando asi su funcion a V 7 (Fa 
La Do Mil?) de la nueva tonalidad de Sii? mayor, en la que finalmente resuelve (compas 
86 ). 

Ejemplo 40.10 

Mozart, Fantasia para piano en Do menor, K. 475 
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Las fantasias barrocas y clasicas contienen numerosos ejemplos de tecnicas inusua- 
les para modular a tonalidades lejanas. Los compases 20-25 de la Fantasia en Sol me- 
norpara organo, «Grande», de Bach, BWV 542 (ej. 40.11), constituyen uno de ellos. Al 
consultar la primera reduccion del ejemplo 40.11b, podemos ver que la linea ascen- 
dente sobre la dominante de Sol menor (Re 7 ) culmina en una septima disminuida, que 
funciona como vii o7 /V enarmonico en la tonalidad lejana de Mib menor. El siguiente 
pedal en Sib da lugar a una serie de tonicizaciones, que asciende por grados conjuntos, 
precedidas de sus armomas aplicadas: Dob a Reb a Mib a Fa. Un ultimo acorde de Re 7 
nos conduce de regreso a la tonica inicial. La ultima reduccion del ejemplo 40.11c su- 
giere que este pasaje puede considerarse como una extensa interpolacion que enlaza 
el primer acorde de dominante con el ultimo. 


Resumen de las modulaciones a tonalidades lejanas 


1. Otras formas de modular a tonalidades lejanas son las siguientes: 

A. En las modulaciones enarmonicas, uno de los acordes pivote es reinter- 
pretado enarmonicamente. Las septimas disminuidas y sextas aumenta- 
das alemanas son especialmente adecuadas para esas funciones; de esta 
manera, un V 7 /IV en Do mayor (Do Mi Sol Sib) se puede convertir en una 
Al 6 5 en Mi mayor o [SI] (Do Mi Sol La#). 

B. Descendiendo cada integrante de una septima disminuida se pueden ob- 
tener cuatro septimas de dominante en cuatro tonalidades diferentes. 

C. En las modulaciones seccionales, una frase o seccion se repite literal- 
mente en una tonalidad lejana, generalmente a una tercera mayor o me- 
nor. El movimiento por semitonos tambien es comun. 

D. Algunos pasajes pueden recorrer una serie de tonalidades lejanas basan- 
dose unicamente en una prolongada sucesion de progresiones lineales 
cromaticas. 
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I Terminos y conceptos 

| modulacion enarmonica modulacion secuencial 

utilizando una septima disminuida modulacion por conduction cromatica 

§ utilizando unAl^/V 7 de las voces 

I 7 
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Casos de enarrmomas que provocan cambio de especie y su relation con las funciones que desempenan y 
tonalidades a que pueden modular 1 : 

Primer caso 


l a especie T esp. alterado 



Segundo caso 



Tercer caso: la: S n 7 < — ► Mib: ®> vn 5< 



Cuarto caso 



Las enarmomas de los ejercicios de J. Zamacois no siempre tienen sentido funcional . En ese caso, habra que buscar relaciones de 
proximidad entre las notas. 

Como es un acorde de 3 a especie, tambien podrfa hacer funcion de II grado de un menor o de un mayor-mixto, o ser el VI de un 
menor melodico. 
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Sobre el acompanamiento pianfstico de una melodfa 
David Cuevas, Alicante a 25 de marzo de 2003 


• Debe existir total correction academica entre la melodfa a acompanar y 
el bajo del acompanamiento. 

• Entre dicha melodfa y las voces superiores del acompanamiento 
pueden permitirse licencias de realization en cuanto a irregularidades 
de quintas directas, desembocar en unfsono desde una disonancia o 
incluso desde una consonancia, etc.. En la mayorfa de los casos, estos 
se interpolan como resultado de duplicaciones eventuales de sonidos 
de la melodfa en el cuerpo del dispositivo pianfstico. 
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ej. 1 

• Las distintas voces de acompanamiento deberan enlazarse entre sf con 
la mayor pulcritud posible, como si fuera para cuarteto vocal academico. 

• No hay necesidad de mantener constantemente las cuatro voces 
armonicas. En este sentido, un acompanamiento sin arbitrariedad 
podrfa ir de un acorde de tres a cuatro voces a otro de dos e incluso al 
unfsono. Por lo tanto, la densidad armonica se puede perder en 
cualquier momento. Dependera, en todo caso, de la voluntad de 
conseguir mayor o menor volumen sonoro. 

• El registro del acompanamiento, no sera el habitual en los trabajos a 
cuatro voces, sino que sus Ifmites vendran marcados por la madera del 

piano. 

• El nivel de conduccion de voces observado en el estilo de cuarteto, 
obviamente puede rebasarse en un instrument de teclado de manera 
que no se mantenga invariablemente una conduccion rigurosa. Incluso 
se puede llegar a resolver disonancias o sensibles en distintas octavas. 

1 
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• El soprano del acompanamiento puede duplicar, en principio, la melodla. 
Durante un tiempo, esporadicamente o a la largo de toda la pieza (como 
ocurrla con autores como Gluck o Rameau). Si dicha pieza es para voz, 
por lo general se duplica con el objeto de ayudar a la afinacion. 

• No olvidar la posible incorporacion de la ornamentacion en el dispositivo 
pianistico. 



• Respecto a los cambios de ritmo en el acompanamiento, lo ideal es 
mantener un sustrato ritmico identico, introduciendo variantes segun el 
empuje de la melodia, el punto culminante, los desarrollos cromaticos, 
etc.. Si la pieza fuese extensa, con diversos temas o secciones, podria 
convenir introducir una segunda formula ritmica, compensando asi el 
nuevo motivo o seccion. 

• Respecto a los tipos de acompanamiento, los mas habituales son: 

1 . En acordes placados (ver ej. 1 6 2). 

2. En acordes arpegiados, bien en arpegios ascendentes, 
descendentes o quebrados. 
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analiza armonicamente 







ESQUEMA SOBRE UNA POSIBLE INVENCION 

Tema 

Repuesta al tema 

Progresion a la 52 
descendente 6 a la 

2^ descendente ( o 
serie de sextas) 

Modulacion y 
cadencia en 
Dominante (V) o 
relativo mayor, si 
estamos en tono 

menor. 

Tonica (1) 

Dominante (V) o 
Tonica (1) 

Modula o no 

D o Tiii 

16 2 compases 

16 2 compases 

2 6 4 compases 

2 compases 


Tema 

Respuesta? 

Progresion a la 52 
descendente 6 a la 

22 descendente (o 
serie de sextas) 

Pedal T o D (del 
tono principal. Es 
optativo). 
Modulacion y 
cadencia al tono 
principal. 

Dominante (V) 

D/D o modificacion 
para no alejarse 
mucho del tono 
principal 



16 2 compases 

16 2 compases 

2 6 4 compases 

2 6 4 compases 

Tema o/y 
cadencia final 
(pedal optativo) 
Tonica (1) 

2 6 4 compases 



T 
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Resumen de las reglas del Contrapunto a dos voces para construir invenciones y 

piezas de suite 


Acordes usados 

El acorde perfecto mayor, el acorde perfecto menor, sus primeras inversiones, asi como la 
primera inversion de los acordes de quinta disminuida, los acordes septima y sus 
inversiones, excepto la segunda inversion cuando produce cuarta justa con el bajo. 

Movimientos melodicos 

2 - menor, mayor, 3 a menor, mayor, 4 - y 5 a justa, 6 a menor y octava. 

Notas extranas 

Las notas de paso, las bordaduras y los retaros. 

Deben evitarse 

Faltas de quintas y octavas, las marchas progresivas, las series de sextas, los intervalos 
melodicos que, en en una misma direction y por dos movimientos disjuntos sucesivos 
lleguen una 1 - o una 9 -. 

Modulaciones 

A los tonos relativos. 

Extension 

Alrededor de una ll a . 

Duplication de la nota sensible, unisono y cruzamiento 

Aunque en Contrapunto a mas voces es posible, con solo dos voces no deberan producirse. 

Movimiento armonico 

Son preferibles el movimiento oblicuo y el contrario al movimiento directo. En tiempo 
fuerte, los intervalos armonicos mejores son las consonancias imperfectas (3 a y 6 a ] y la 
octava. 
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INVENCIQN n° 4 en re roenor 


B as ad a en un solo Motivo 
Ejemplo 4. 1.- 


* ■ U 1 


i 1 , n ■ i 




¥ - 1 


* ^ 

d i r 


Motivo que posee las siguienes caracterisUcas: 

- En dos giros melodicos: Ascendente (armonta de Tonica) 

Descendente (armonra de Dominante) 

- tndica el ritmo armdnico predominanle de la pteza: acorde / compas. 

- Sim6trico en dos mitades: la segunda mitad es la retrogradacidn de la primera, 

- El eje de simetria lo constituye el giro de septima disminuida, (ya el acorde de sGptima 
disminuida que sugiere es por mtsmo un acorde sim6trico) giro muy estimado por 
Bach que: 

a) Aporta interes al Motive 

b) Supone bordadura : RE - DO# - RE sobreentendido. como polifonia implicita: 
Ejemplo 4, 2.- 



c) Aporta el contraste o pun to de inllexidn con respecto a los giros por grados con juntos 
ascendentes y descendentes. 


Motivo del cual se extraen los siguientes elementos: 
Elemento x : giro ascendente por grados conjuntos: 
Ejemplo 4, 3.- 



Elemento x * : elemento x por movimiento retrdgrado: 
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Elemento x " : Cabeza del elemento x repetida: 
Ejemplo 4. 5.* 

™ Mill 


En ocasiones vamos a encontrar una variation del elemento x " : 
Ejemplo 4. 6.- 



IH 


Elemento x : Cabeza del elemento x por aumentacion de valores: 
Ejemplo 4. 7.- 


ESTRUCTURA 


Esta Invencidn posee una estructura ternaria; A - A - A" Coda 
Primera Seccion: A {1 - 18) 

Exposicion (1 * 6) Aparece el Motivo aisladamenle en re menor en la voz superior 
y es imitado en la voz interior a la octava interior a distancia de dos compases, acompanado de 
un contrapunto armonico en valores de corchea en la voz superior. La repeticibn del Motivo en 
la voz superior, esta vez acompanado del contrapunto armbnico de corcheas. supone el modelo 
de la primera secuencia 


Ejemplo 4. 8.* 


M ( modelo de secuencia) 



(5-10) Primera secuencia : Secuencia descendente de grado en grado a partir del 
modelo que supone la tercera presentacidn del Motivo: Ml (compbs 5) - RE ( compbs 7 ) - DO 
( compas 9 ) acompartada del elemento x , que siguiendo el ciclo dequinlas siguiente: RE - 
SOL - DO - FA sirve como elemento conductor desde re menor a FA mayor. 
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Ejemplo 4 . 9.- 

RE SOL DO FA Sib 



re m t • dP tP 

FAM D T 


re m t • dP tP 

FAM D T 


(11 * 14) E inmediatamente aparece urta segunda secuencia descendente sobre el 
Motivoenel pentagrama inferior y en el pentagrama superior aparece el elemento x", siguiendo 
el ciclo de quintas siguiente: SOL - DO - FA - Sib (Subdominante de FA mayor): 

Ejemplo 4. 10.- 

x " x " 


SOL DO FA Sib 















S6 D3 T7 S3 

5 


para Mnalizar esta primera seccion aparece el Motivo (15-16) en el pentagrama 
inferior, con la progresibn armbnica D7 - T3 acompanado en terceras por el elemento x ' y 
con un diserio ritmico cadencial que se constltuye en elemento recurrente en cada una de las 
cadencias estructurales de la invencion. Veamos este elemento ritmico: 

Ejemplo 4. 11.- 




— 




sy w m m § 



f 




Este elemento ritmico, como diserio cadencial, aparece siempre asociado a una ace- 
leracibn del ritmo armbnico,aceleracion que e$ utilizada por el compositor para articular de forma 
decidida el discurso musical, sebalando los momentos estructurales a la vez que confirmando el 
proceso modulante anteriormente inici ado. Veamos cbmo se produce. 
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diserf o cadencial 



Segunda Seccion : A' (18-38) 

Presenta el Motivo en FA mayor(l8 - 19) repetido desde su tercera superior (20 -21) 
en la voz inferior, acompartados en la voz superior por una nota pedal de dominante de esta 
tonalidad ( DO ) 

(22 - 25) Encontramos una tercera secueneia, que no es otra cosa que la repeticidn 
de la segunda secueneia (aquella que aparecia en los compases 11 - 14) aqui invirtiendo la co- 
locacion de las voces (este efecto lo indicamos con el termino trasmutacidn motivica ) y tratando 
los Motivos por movimiento contrario en la voz superior siguiendo el ciclo de quintas siguiente: 
LA - RE - SOL - DO para obtener con la siguiente quinta FA. la subdominante de la menor, 
(tonalidad a la que modulara a continuacion): 

Ejemplo 4. 13.- 

M invertido M invertido 


LA RE SOL DO FA 



x '* x " 

(Sp D7 ) Sp D7 T 

3 3 S3 


(26 - 27) Aparece el motivo en la menor en la voz superior acompartado de un con- 
trapunto armdnico en corcheas que dibuja la progresion armonica s3 - D. y los elementos x y x ' 
en el com pas 28 algo moditicados. 

(29 - 35) Aparece la nota pedal (Ml), dominante de ta menor ornamentada. sobre 
la que se forma una secueneia tonal ascendente (entendemos por secueneia tonal, aquella 
que se forma con los propios sonidos de la tonalidad de la menor) basada en el propio Motivo. 
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aqui modificando a su vez el intervalo disjunto central (que en este caso es de quinta para bajar 
y de $6ptima para subir), secuencia por terceras sucesivas: DO - Ml - SOL# : 

Ejemplo 4. 14.- 

Modelo 1* Repeticion 2 a Repeticion 


DO Ml SOU 


r f 5 















■ h t ■ i a 
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■ 1 = 


=4 

-4 


El sentido de este disimilitud intervalica estriba en la necesidad de elevar progresiva- 
mente el desarrollo del propio motivo.f orman do una secuencia ascendente que por otra parte hace 
oir (considerando compas a compas desde el 30 hasta el 35). un gran fragmento de la escala 
ascendente de la menor melodic a (en las nolas DO - RE - Ml - FA# • SOL# • LA), fragmento que 
repite las notas existentes en el compos 30 aunque aqui a otro nivel de estructura (fractal): 

Ejemplo 4. 15.- 

DO RE Ml FA# SOL# LA 



4* * i 


^ — — " 

1 1 

f 33T:, 

T 

i ? - * r =1 

If 1 

If 

r I 


If 1 


( 36 - 37) Para finalizar esta seccion central con cadencia en la ton alidad de la menor. 
donde se acelera denuevo el ritmo armonico. lormando una cadencia completa (rota - perfect a) y 
donde aparecen: el disefto ritmico cadencia), un fragmento del elemento x' y el elemento x'" 


Ejemplo 4. 16.- 

Frag. de x ' Diserio cadencial 


Jt > . pr-r r r T 

f f ]~ ■!_ 


9: gf : 

0 

iC 

^0 

: A 
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Tercera Saccjdn : A " ( 38 - 49) 

Esta tercera seccion reexpositiva, invierte el proceso hasta este momento habitual ,de 
presentation de motivo y posterlores secuencias que habia aparecido en las dos secciones ante- 
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riores por el proceso in verso: en primer lugar aparecera la secuencia modulante que provocara la 
presentacion posterior del motivo en la tonalidad principal (motivo en re menor en los compases 
44 - 45). Por tanto aqui el motivo es el producto u objetivo de un proceso modulante representado 
por la secuencia modulante, aqui con un ciclo de quintas (LA - RE - SOL - DO - FA como III 
gradode re men or) que prepara el regresoal tono principal; secuencia modulante queentatiza 
el acorde de sot menor (s) y Fa mayor (tP). Ademas presents la variacidn del elemento x " ya 
comentada.Por ello esta secuencia se relaciona con aquellas en las que aparecia el elemento 
x (Secuencia de los compases 11 - 14; y secuencia de los compases 22-25).EI modelo 
de la secuencia(38 • 39) es repetido por transmutacidn motivica (invirtiendo la colocacion del 
material motivico), en los compases 40-41. 

Ejemplo 4 . 17 .- 

Var. x " M en FA M (tP) 



M en sol m (s) Var. x " 

Siguiendo el ciclo de quintas anteriormente indicado se presents el Motivo desde la 
nota FA (compds 42) ya como III grado de re menor, y tercera del acorde de tdnica. 

Ejemplo 4 . 18 .- 



Aparece el Motivo en re menor (tono principal) a modo de reexposicion y producto 
del proceso modulante comentado. muy condensada (2 veces el Motivo), en los compases 44 - 45. 
acompartado del contrapunto armonico en corcheas. repitiendo el Motivo (46-47) a distancia 
de dos compases y a doble octava interior. 


Ejemplo 4 . 19 .- 
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V finalmente aparece la cadencia. que cierra estaseccion, utilizando el disefio cadencial 
recurrente. Cadencia no conclusiva ( Cadencia rota) acelerando e! ritmo armonico. 


Ejemplo 4. 20.- 


Diserio Cadencial 



Cadencia rota para.de esta forma, reallzar una Coda (49 - 52} donde aparecen el 
elemento x ' y el elemento x (es decir el Motivo por movimiento conlrario con el intervalo 
central ascendente modificado, aqui como cuarta), en el pentagrama superior y el elemento x" 
variado por movimiento contrario, junto con el elemento x * en el pentagrama inferior. Veamos 
c6mo. 


Ejemplo 4.21.- 


x ' 4 x 



Para linalizar con cadencia conclusiva en re menor donde aparece de nuevo el disefio 
cadencial en el pentagrama superior y se acelera de nuevo el ritmo armdnico. 

Ejemplo 4. 22.- 

Disefio Cadencial 


44 
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4 

El plan tonal de esta Invencidn dibuja el desarrolio del acorde de tdnica de re manor, 
con otra jerarquia, a nivel de ©structural re - FA - la - re 
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POSIBLES TEMA 
quien pueda y 
que invente u 






LA SUITE 

Una suite es una obra musical compuesta por varios movimientos breves cuyo origen 
son distintos tipos de danzas barrocas. La suite esta considerada como una de las 
primeras manifestaciones orquestales de tipo moderno. Para que se mantuviera unidad 
interna, todos los pasajes de una suite se compoman en la misma tonalidad, o en su 
relativo menor. Otras veces se presentaba un tema musical en diferentes danzas. Por ello 
se ha considerado este genero un antecedente de la forma sonata que se origina en el 
siglo XVII. Las danzas teman una forma binaria simple, es decir, dos secciones mas o 
menos iguales. Una suite constaba de unos diez movimientos, que, tras un preludio 
inicial, alternaban tiempo lento y rapido. Las cuatro piezas mas caracterfsticas de la 
suite son: allemande, de ritmo rapido; luego una courante y una zarabande para 
finalizar con una danza viva, como la Gige (danza). La suite tuvo su apogeo con Handel 
y Johann Sebastian Bach durante el siglo XVIII 

I. ALLEMANDE 


(J.J) ALLEMANDE 




Danza de origen aleman cuyas primeras manifestaciones conocidas datan de la mitad 
del s. XVI. Normalmente, constituye el primero o segundo movimiento de la suite Tiene 
un ritmo moderato de 4/4 y estructura o forma binaria, es decir, en dos partes (A-B).. Se 
caracteriza por el empleo de un inicio anacrusico y figuras en semicorcheas. 

II. COURANTE 


CORRENTE 
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“Un movimiento de danza barroco en compas temario. Nacio en el siglo XVI y se 
convirtio en habitual de la suite a solo, a continuacion de la allemande, hacia 1630. 
Coexistieron dos versiones, consideradas fundamentalmente francesas e italianas; la 
mayorfa de los compositores utilizaron, sin embargo, indistintamente como tftulos 
courante y corrente. 

El tipo italiano, (corrente) utiliza el compas ternario rapido (3/4 o 3/8), a menudo con 
figuraciones triadicas o de escalas en corcheas o semicorcheas regulares. Presenta 
generalmente una textura homofonica, pero no son infrecuentes los comienzos 
imitativos. 


III. ZARABANDA ( Sarabande ). 



SARABANDE 



Danza de origen espanol, compas ternario de movimiento reposado y caracter noble. Se 
caracteriza en que el segundo y tercer tiempo van a menudo ligados, dando un ritmo 
distintivo de negra y blanca . 

El esquema tonal comun para esta danza es el siguiente: en su primera parte 
tonica/dominante (repeticion) y la segunda, dominante/tonica (repeticion). La forma 
suele ser binaria, tipo AB. Es corriente que el ritmo se desarrolle de dos en dos 
compases. 
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IV. GIGA 


Gigue 

Presto (J = 184 ) 



La giga es una alegre danza folclorica, de origen probablemente ingles en compas de 
6/8, 12/8, 3/8, 9/8. Es tfpico su comienzo en anacrusa. 

La giga se adopto en Francia en la corte de Luis XIV, donde se convirtio en una danza 
de parejas mas reposada. En la suite barroca de Johann Sebastian Bach, la giga es el 
movimiento final. 


VI. MINUETO (Menuet) 


MENUET I 


( f ) 

•n 

8 2 

■T3TJT3 1 


m m 






mm 



Danza de origen cortesana, fue la danza predilecta en la corte de Luis XIV de Francia. 
Su ritmo es ternario y su movimiento moderado, casi lento (con Haydn y Mozart, se 
hizo mas rapido); esta escrito en compas de 3/4. 

Su estructura como el resto de las piezas de la Suite, es binaria, bipartita. Consta de dos 
periodos cada uno de 16 compases, o dos periodos que se repiten de igual numero de 
compases. Sin embargo no faltan ejemplos de estructura ternaria, forma que se 
consolidara en la Sonata Clasica. 
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A1 Minue podia y solia seguirle un segundo Minue, de caracter contrastante y modalidad 
o tonalidad diferente (generalmente su tono relativo), que dio lugar al establecimiento 
del Trio. 

El Minue [Allegreto] de la suite orquestal n° 2 de Bach, escrito en compas temario de 
subdivision binaria (3/4), se caracteriza por un ritmo de corcheas, repartidas en las dos 
manos del clave. 

Tiene una estructura regular, cuadrada y con un esquema armonico. Cuando la melodia 
permanece quieta, el bajo se mueve con ritmo de corcheas. Solo se interrumpe este 
ritmo caracterfstico en los reposos, las cadencias. 

El Minue esta estructurado en dos partes o periodos proporcionales . 

Primer periodo: 8 compases. Finaliza en una semicadencia en dominante de la tonalidad 
princi pal, s i menor. 

Segundo per i odo: 16 compases (proportion del doble). F i naliza en una cadenc ia 
autentica de la tonalidad principal, si menor. con una hemiola en los tres ultimos 
compases en donde camb i a la acentuacion ritm ica. 

Normalmente suele haber un Minue II aunque en esta Suite de Bach, no lo hay. 

El Minue al igual que otras danzas como por ejemplo la Gavota, tuvo vida propia e 
independiente sobreviviendo a la Suite. Del aire moderado, severe y noble que tenia al 
principio (como expresion de saludo en la danza) paso a revestirse de adomos, 
acelerando su velocidad, y preparando el advenimiento del Scherzo. Fue la unica danza 
clasica que absorbio la Sinfoma, fijandose en ella como tercer movimiento. Haydn, 
Mozart y Beethoven desarrollaron considerablemente esta forma musical. 
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analizar 

armonica y formalmente 



B.W. XLV. (l) 
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analizar 
f ormalmente 
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Courante. 
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N5. Varianten des Schlussea: siehe das Vorwort , Soitfi XXVW w XJV ^ 
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analizar f ormalmente 
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Forma binaria 


Es una forma en dos secciones con repeticiones. La forma mas simple es la forma binaria no 
reexpositiva, y la mas desarrollada es la forma reexpositiva. En el modo mayor, la i* section empieza en la 
tonalidad principal y modula a la dominante o al relativo oal V grado en el modo menor. (Si la pieza es 
corta, no da tiempoa modular y entonces termina con una semicadencia en la dominante). Lasegunda 
section empieza en la tonalidad a la que ha llegado, pero rapidamente pasa por tonos vecinos hasta volver 
a la tonalidad principal. En la forma no reexpositiva el regresoa la tonalidad principal coincide con la 
reexposicion tematica. 

a :// a’ 

a://a'+a 

Las formas binaries las vemos en suite, y posteriormente en el Clasicismo por ejemplo, el tema del 
tema con variaciones. La forma binaria reexpositiva es el origen de la forma sonata. 


POSIBLE FORMA PARA COMPONER UNA PIEZA DE SUITE 


Tema T 

Variacion de tema o 

tema nuevo 

Progresion o/y 
cadencia al tono 
principal 

Cadencia final 

8 compases 

8 compases 

4 compases? 

2, 4 compases 

Si es mayor va de Ta 

D. 

Dominante 

T 

T 

Si es menor va de t a 
Tiii (relativo mayor) 

Relativo mayor del 
tono principal 

1 

t 
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